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manchmal weil aus vielen eine (hervortritt), manchmal weil in einer Gestalt viele 
(zusammentreffen)" 4_ 
Anmerkungen 
1 W. Apel, Art. ,, Cento" , Harvard Dictionary of Music, 21944. 
2 H . Besseler, ,, Die Motette von Franco von Köln bis Philipp von Vitry" , AfMw 8, 
1927, 147. 
3 E. Jammers, Art. ,. Cantio" , MGG 2, 1952, Sp. 778. Eine Bibliographie wird in 
meinem Artikel „ Peripheral Forms in Medieval Polyphony" erscheinen. 
4 R.Assunto, ,. Die Theorie des Schönen im Mittelalter" . Aus dem Ital. Ubertr. von 
Chr. Baumgarth, Köln 1963, 157. 
Arno Forchert 
RHYTH:MISCHE PROBLEME IN BEETHOVENS SPÄTEN STREICHQUARTETTEN 
Zu den schon immer bemerkten stilcharakteristika der späten Quartette Beethovens 
gehört ihre entschieden kontrapunktische Haltung. Damit im Zusammenhang steht die 
Tatsache, daß polyrhythmische Bildungen, darunter auch Komplementärrhythmen 1, 
eine fUr die Satztechnik dieser Werke wesentliche Rolle spielen. Vergleicht man 
Beethovens Komplementärrhythmik freilich mit der polyphoner Werke älterer Musik, 
so zeigt sich sogleich ein wesentlicher Unterschied: war sie dort das Resultat der 
Vereinigung mehrerer, in rhythmischer Hinsicht weitgehend selbständiger Einzel-
stimmen, so wird nun die rhythmische Gesamtvorstellung das Primäre, während der 
Rhythmus der Einzelstimmen seinen Sinn oft erst aus der Beziehung auf diese Gesamt-
vorstellung erhält. Das zeigt sich deutlich an den Funktionen, die den komplemen-
tären Rhythmen innerhalb größerer formaler zusammenhänge in den späten Quartet-
ten übertragen werden. Einige der Erscheinungsformen von Komplementärrhythmen 
seien im folgenden kurz erläutert. 
1. Komplementärrhythmisch zusammengefaßte Begleitstimmen 
Hier wird eine in einheitlichen Notenwerten verlaufende Begleitung so aufgebrochen, 
daß der kontinuierliche Bewegungsablauf in keiner der beteiligten Stimmen mehr er-
scheint. Er konstituiert sich erst als Ergebnis ihres Zusammenwirkens. Als Beispiel 
dafür mag der Anfang der sechsten Variation aus dem langsamen Satz von op. 127 
(T. 109 ff.) dienen. Zu einer durchgehenden Sechzehntel-Figuration der ersten Violine 
erscheinen hier in den drei Unterstimmen Noten im Wert von punktierten Vierteln, 
deren Eintritt aber jeweils um ein Achtel gegeneinander verschoben ist. Erst die 
Zusammenfassung der drei Unterstimmen er~ibt die kontinuierliche Achtelbewegung, 
die für diesen Abschnitt charakteristisch ist . 
2. Komplementärrhythmik als Vermittlung zwischen unterschiedlichen Bewegungs-
typen 
Der Übergang von einer Bewegungseinheit auf das Doppelte oder die Hälfte ihres Wer-
tes - also etwa von Viertel- zu Achtelbewegung oder umgekehrt - geschieht in den 
späten Quartetten häufig durch die Einschaltung komplementärrhythmischer Abschnitte. 
Ein anschauliches Beispiel für diese Verfahrensweise gibt die cis-moll-Fuge aus op. 
131. Beethoven schafft hier einen nahezu bruchlosen Übergang zwischen den ruhig 
schreitenden Vierteln des Anfangs und der später erscheinenden fließenden Achtel-
bewegung (T. 55 ff. ) durch die Vermittlung eines Abschnittes (T. 50-54), in dem das 
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neue Bewegungsmaß zunächst latent in der komplementärrhythmischen Führung der 
Mittelstimmen vorbereitet wird, bis es als durchgängiger Rhythmus in einer Stimme 
manifest wird. In ganz analoger Weise lösen sich gegen Ende der Fuge die Achtelfol-
gen wieder in Komplementärrhythmik auf (T. 102 ff.), bevor die Viertelbewegung aber-
mals einsetzt. Besonders für dieses letzte Verfahren, den allmählichen Abbau eines 
rhythmischen Spannungsfeldes durch Komplementärrhythmik, finden sich in den späten 
Quartetten viele Beispiele 3 . Das vielleicht bekannteste betrifft die Schlußtakte des 
Variationssatzes aus op. 131, um deren Endgestalt, wie die Skizzen ausweisen, Beet-
hoven besonders hart gerungen hat. An diesen Skizzen zeigt sich aber auch ganz deut-
lich der Primat der rhythmischen Gesamtvorstellung vor der Gestaltung der Einzel-
stimmen. Allein in sechs der von Nottebohm mitgeteilten zwölf in Partitur ausgeführ-
ten Beispiele stimmt der Gesamtrhythmus der letzten drei Takte bereits mit dem der 
Endgestalt überein 4. Problematisch bleibt dagegen bis zuletzt die Aufteilung dieses 
Rhythmus unter die beiden Mittelstimmen. Sie ist in keiner der Skizzen mit derjenigen 
der Endgestalt identisch. 
3. Komplementärrhythmik als Mittel zur rhythmischen Vereinheitlichung größerer 
Formabschnitte 
Die Ungespanntheit und Naturhaftigkeit, die über weite Strecken hin festgehaltene Ein-
heit des Ausdrucks, wie sie mehrfach an den letzten Quartetten beobachtet worden ist 5, 
hat ihren Grund nicht zuletzt darin, daß oft eine durchgängige Bewegung für längere 
Zeit komplementärrhythmisch festgehalten wird. In solchen Abschnitten 6 sind zuweilen 
motivische Arbeit und einheitliches Bewegungsmaß untrennbar ineins gesetzt: eine Un-
terscheidung von thematischen und bewegunghaltenden Stimmen wird gegenstandslos. 
Hier trifft die Komplementärrhythmik zusammen mit der Technik der durchbrochenen 
Arbeit, die Beethoven im Spätwerk teilweise so weiterentwickelt hat, daß selbst eng 
zusammengehörige Melodiezüge bis in ihre kleinsten Zellen aufgebrochen und ver-
schiedenen Stimmen zugewiesen werden: zur Komplementärrhythmik tritt die Komple-
mentärmelodik 7. 
Solche Komplementärverfahren, zu denen übrigens auch die Verwendung des mehrfa-
chen Kontrapunkts zu zählen ist, spielen für die Satztechnik der späten Quartette eine 
entscheidende Rolle. Ihnen allen ist gemeinsam, daß sie im Widerspruch stehen zur 
relativen Selbständigkeit der Einzelstimmen, wie sie dem Gattungsverständnis des 
älteren Streichquartetts entsprach. Als Musik, die nicht primär für die Zuhörer, son-
dern für die Spieler geschaffen war, lag der älteren Quartettliteratur die Tendenz zu-
grunde, den einzelnen Spieler am Vollzug des Ganzen sinnvollen Anteil nehmen zu las-
sen. Das meint der Vergleich mit dem "vernünftigen Gespräch" , der von Beethovens 
Zeitgenossen so gern auf die Gattung des Streichquartetts angewendet wird. Und wie es 
in der Konversation den permanenten Rollenwechsel von aktiver und passiver Teilnahme, 
von Sprechen und Zuhören gibt, so sollte auch in der Einzelstimme des Streichquartetts 
ein permanenter Rollenwechsel von Haupt- und Nebenstimme stattfinden. Dem entsprach 
eine Satztechnik, die die Hauptstimme nicht mehr unlösbar an den Part der ersten Vio-
line kettete, sondern sie, bei potentieller Gleichberechtigung aller Stimmen, von In-
strument zu Instrument weiterreichte. Ihr tritt Beethovens Spätwerk in seinen avan-
ciertesten Teilen entgegen. Denn seine Tendenz, die darauf zielte, die Nebenstimmen 
abzuschaffen, hat zugleich die Konsequenz, damit auch die Hauptstimmen in Frage zu 
stellen. Sie sind nicht länger exklusive Träger musikalischen Sinns, der sich nun erst, 
mittels der Komplementärverfahren, im Zusammenwirken aller vier Stimmen her-
stellt 8. Dem einzelnen Spieler dagegen wird die Entscheidung über die wesentlichen 
Konstituentien des musikalischen Zusammenhangs genommen. Eine Achtelbegleitung, 
die in der älteren Quartettliteratur irgendeiner Nebenstimme anvertraut war, gab die-
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ser gleichzeitig auch die Verantwortung für das Tempo des ganzen Stücks. Das aber 
wird grundsätzlich anders, wenn die gleiche Achtelbewegung nun von drei Stimmen 
komplementärrhythmisch dargestellt wird 9. Aus der individuellen Verantwortung 
herausgenommen, wird die Frage des Tempos in solchen Fällen zu einer Angelegen-
heit, die im voraus geplant und organisiert werden muß. 
Hier wird hinter dem satztechnischen ein gesellschaftlicher Sachverhalt sichtbar. Denn 
wie Beethovens Komplementärverfahren in ihren Anforderungen an den einzelnen Spie-
ler und an dessen Fähigkeit zu selbstloser Zusammenarbeit Ausdruck des Übergangs 
von der Dilettantenvereinigung zum Berufsquartett sind, so bestimmen sie auch den 
gesellschaftlichen Standort der Gattung neu. Das Übergewicht der Totalität über das 
Partikulare , für das die Komplementärverfahren einstehen, entspricht nicht mehr den 
Forderungen einer Musik für die Musizierenden. Die Instanz, an die sich Beethovens 
späte Quartette wenden, liegt außerhalb der Sphäre musikalischer Reproduktion. Nicht 
der Spieler ist ihr Adressat, sondern der Hörer, das Publikum. Ihm allein, seiner 
distanzierten Betrachtung, fügen sich die Einzelzüge zum Ganzen, ihm allein enthüllt 
sich der Sinn, der den Einzelstimmen vorenthalten bleibt. 
Anmerkungen 
1 H. Riemann, ,, System der musikalischen Rhythmik und Metrik" , 1903, 176, de-
finiert komplementäre Rhythmen als solche, ,, deren Tongebungen sich so ergän-
zend ineinanderschieben, daß sie, sei es eine glatt fortlaufende Bewegung in 
gleichen Werten, sei es eine der leichtest verständlichen .. . Formen aus ver-
schiedenen Werten gemischter 'Grundrhythmen' . .. ergeben" . 
2 Andere Beisp. für komplementärrhythmisch zusammengefaßte Begleitstimmen: 
op. 132 I, T . 48 ff . ; op . 132 V, T. 1 ff.; op . 135 III, T. 43 ff. In den gleichen Zu-
sammenhang gehören auch die komplementärrhythmischen „ Vorhänge" , wie sie 
etwa die langsamen Sätze von op. 127, 130 und 135 einleiten. 
3 U. a . op.127II, T . 117;op.131IVT.250ff.;op.131VII, T.350ff.;op.133, T.565 
ff.; op. 135 IV, T. 266 ff. 
4 „ Beethoveniana 1" , 1872, 55 ff. Es handelt sich um die Beisp. Nr. 2, 3, 4, 6, 
10 , 11. 
5 Vgl. H. Mersmann, ,, Die Kammermusik II" , 1933 (=H . Kretzschmars Führer durch 
den Konzertsaal III. Abt.), 160; J. Müller-Blattau, ,, Beethoven im Spätwerk" , 
Fs . Max Schneider, 1955, 220. 
6 Z . B . op.130 III; op . 131 IV, T.140 ff.; op.131 V; op.132 III, T. 85 ff. Im letzten 
Fall wird fast während der gesamten Adagio-Variation der Rhythmus 
durch komplementäre Bildungen festgehalten. 
7 So etwa in op. 127 II, T. 21 ff.; op.130 III, T. 81 ff.; op.131 V, passim; op.135 I, 
T . 1 ff. 
8 Bezeichnende Beisp . hierfür sind op.131 IV, T . 162 ff. oder op.135 II, T. 1 ff. 
Die Stelle aus op. 131 führt Riemann, ,, Rhythmik und Metrik" , 178, als Beisp. 
für einen Komplementärrhythmus an, bei dem „ der Anteil der Einzelstimme an 
dem Gesamtrhythmus auf ein Minimum zusammenschrumpft, sodaß man von einem 
Einzelrhythmus im Gegensatz zum Gesamtrhythmus kaum mehr reden kann" 
9 Wie in dem oben erwähnten Beisp. aus op. 127 II, T. 109 ff. 
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